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Les évenements du 11 septembre 2001 semblent inaugurer une no u-
velle forme de confrontation politico-religieuse qui, aux yeux de bien des 
journalistes, apparaissait comme «la guerre du vingt-et-unieme siecle»l. La 
discussion était lancée. Mais l'anecdote politique ne peut suffire a expliquer 
l' importance des évenements sur le plan esthétique. 
Certes les affirmation de Jean Baudrillard, lancé es dans la Süddeuts-
che Zeitung, le lendemain de la destruction de World Trade Center, 
s'effon;:aient déja de dépasser le discours politique et de relier les évenements 
a un fait qui est au centre d'une prise de conscience mythique de la réalité2 
visant a «la compréhension fidéiste du monde des choses et des hommes». Il 
s'agit d'analyser des «états de fait» dont il faut «élucider par éclairage répété 
le sens»3. Pour Baudrillard, les tours seraient non seulement des «symboles 
du pouvoim, mais bien (<une copie du systeme)) (<<Abbild des Systems)))4. Les 
tours ne seraient alors que «l'expression du systeme occidentab) qui est 
l'expression d'un «combat pour la singularitb) dans un monde dominé par 
«l'homogénisatioll)), autrement dit la globalisation. Certes la recherche de la 
«singularité)) n'est pas «en soi, source de violence)). Mais «elle peut l'etre))5. 
Du point de vue esthétique, l'architecture, son équilibre sont remis en 
cause et les criteres du beau dans le monde moderne, qui, selon Baudrillard, 
dépendent de l'attachement de la civilisation actuelle, de la globalisation, a la 
«symétrie et a l'ordre)) (<<Symmetrie und Ordnung))), sont remis en cause. 
1 «Der Terror-Angriff: Krieg im 21. Jahrhunderl», Der Spiegel, N° 38/15. 
2 Gilberl DVRAND: «Mythe el poésie» in Champs de 1 'imaginaire, ELLVG, Grenoble, 1996, p. 36. 
3 Ibid.: p. 38. 
4 «Den Terror denkcnJean Baudrillard hall ein "Requiem ftir die Twin Towers"», Siiddeutsche 
Zeitung, p. 15. 
5 [bid.: p. 15 (<<Besondere Singularilal isl nichl pcr se gewalttalig - kann es aber sein.»). 
265 
Dans un premier temps de la réflexion sur le drame du 11 septembre, 
il devient évident que la définition de la douleur humaine dépend d'une re-
mise en cause des criteres actuels du Beau. Le drame du 11 septembre de-
vient «un symbole du monde moderne» (<<Ein Symbol der Moderne»/.La 
notion meme de symbole est au coeur de la discussion. Or le symbolisme ne 
«fonctionne» que s'il y a «distanciation, mais sans coupure»7, référence non 
pas a «tel ou tel événement matériel d'un fait», mais a «tm avenement consti-
tutif de ses significations»8. Le fait de voir «live» a la télévision9 la chute des 
tours du World Trade Center nous ramene tout naturellement a la remise en 
cause de ce qui apparait, apres septembre 2001, comme I'affirmation d'un 
effort esthétique disproportionnée par rapport a la force de l'etre humain. 
L'architecte chargé de la construction du stade olympique de Munich, Frei 
Otto, insiste sur le fait que la conception de blltiments comme le Millennium 
Tower de Peer a Francfort n'est peut-etre plus concevable dans l'avenir. Ce 
gratte-ciel n'est que I'expression de la pi erre devenue volonté de puissance 
«<Büro-Hochhiiuser als Stein gewordene Allmachtsphantasien»)10. Et la 
réflexion mythique reprend ainsi sa place dans le discours officiel: 
( ... ) c'est la situation de l'individu et de son groupe dans le 
monde que le mythe tente de renforcer, c'est-a-dire 
de légitimer. Le mythe est ala fois mode de connaissance 
et mode de conservation. 11 
D'ou la critique nouvelle de ce qui apparait comme le «mythe du 
gratte-ciel» (<<Hochhaus-Mythos»)12, des constructions babyloniennes et de 
ce «vieux reve» humain qui est en contradiction avec une vision de 
l'architecture qui veut éviter ce que Etienne Louis Boullée, au dix-huitieme 
siecle, définissait comme «le spectacle de I'infini» comparable a un volean 
qui crache le feu et la mort. Le mythe d'Icare refait ainsi surface et il remet 
en cause toute définition de I'architecture qui ne tiendrait pas compte de ce 
qui apparait comme un phénomene «phallique»13: Le gratte ciel san s arriere-
fond dégage une «impression étrange sans appui, ayant besoin de protection». 
11 est «d'une nudité embarassante». 
Mais la discussion sur la valeur esthétique des tours ne se laisse pas 
réduire a une simple spéculation sur I'architecture moderne, meme si elle est 
6 Ulrike KNOFEL, Mathias SCHREIBER: «My Line is Skyline», Der Spiegel, 27.7.2002, p. 
152. 
7 Gilbert DURAND: op.Cil., p. 69. 
8 [bid.: p. 80. 
9 Ulrike KNOFEL, Mathias SCHREIBER: op. cil., p. 152. 
\O [bid.: p. 152. 
11 Gilbert DURAND: op. cil., p. 38. 
12 Ulrike KNOFEL, Mathias SCHREIBER: op. cit., p. 154. 
13 /bid.: p. 154. 
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remise en cause des principes défendus par un architecte aussi célebre que 
Renzo Piano qui présente sa future pyramide en verre devant etre construite 
au centre de Londres, comme «une petite ville verticale dans laquelle environ 
10.000 etres humains vivront et travailleront» 14. La photographie contribue 
alors a renforcer cette impression de faiblesse qui entoure les batiments new-
yorkais. Beauté et laideur sont en fait inséparables de ce mode de représenta-
tion de la réalité. Susan Sontag parle d'une «iconographie de la douleuf»15 
qui semble donc etre au premier plan de cette prise brutale de conscience de 
la réalité. Mais cette douleur prend une forme qui n'est point séparable de 
l'effroi. En effet, comme le remarque Karl Heinz Bohrer, c'est le caractere 
me me de la photographie qui s'impose pour révéler cette réalité mythique 
menacée par sa fragilité, sa «nudité», dans toute sa complexité. Elle nous 
présente des images inattendues et ce caractere inédit et constamment répété 
par les différentes chaines de télévision transforme la «crainte» en «hor-
reUf» 16. La photographie et l'image télévisée sont justement caractérisées par 
la soudaineté des événements dont elles nous dévoilent l'horreur. 
On peut certes tenir compte de l'analyse par Susan Sontag et conce-
voir «l'agression par l'image» comme l'affirmation d'une volonté, celle de 
«conserver ces événements en mémoire» et, de ce fait, d'amener le spectateur 
de ces films télévisés sur le drame du 11 septembre a «agim: 
Ce genre d'images dont il est question iei, ne doivent pas etre 
des objets de eontemplation eomme la Passion du Christ. 17 
Bien au contraire, il s'agit de s'engager dans une observation plus dé-
taillée de la réalité: 
Voir quelque chose sous la forme d'une image, e'est une 
invitation a observer, a apprendre, a etre attentif.18 
Toute observation est alors aussi prise de position. L'agression par 
l'image amene le spectateur a se lancer dans «un travail moral et intellectuel» 
qui doit déboucher sur une initiative. 
Mais cette attitude face aux images du World Trade Center n'est pas 
san s ambigui'té. En effet on peut facilement réduire les impressions produites 
14 [bid.: p. 152. 
15 Susan SONTAG: «Die Anleitung, den Ausgang aus der H611e zu finden», Siiddeutsche Zei-
tl/llg, 24; 12.2001, p. 16. 
16 Karl Heinz BOHRER: Plotzlichkeit, Edition Suhrkamp, Francfort s. M., 1981, p. 47 (<«oo.) 
dan n wird die Furcht zum Grauen.»). 
17 Susan SONTAG: op. cit., p. 16 (<<Die Art von Bildem, von denen hier die Rede ist, so liten 
keine Objekte der Kontemplation sein wie die Pass ion Christi.»). 
18 [bid.: p. 16 (<<Etwas in Form cines Bildes zu sehen, ist eine Einladung zu beobachten, zu 
lemen, aufmcrksam zu sein.»). 
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par ces images de tours en flamme a l'illustration meme de l'horreur que 
l'homme est capable de ressentir lorsqu'il per90it le contraste entre les ima-
ges successives que lui offre la télévision. Un journaliste résume a merveille 
cette situation: 
Le jour ou changea le monde, le ciel rayonnait d'un bleu 
foncé qui semblait provenir de la boíte de couleurs que 
possédait Franz Marc. 19 
Le tout ressemblait meme, en début de SOlree, a un «pastel de Cé-
zanne». Le journaliste résume alors ses impressions en une formule qui éloi-
gne tout allusion a l'horreur qui allait éclater, mais qui, en meme temps, est 
indissociablement liée a l'acte de destruction qui va s'accomplir sous les 
yeux de ceux qui regarderont la télévision: 
Le monde est un album de poésie. Et il devient, en quelques 
minutes, un livre sur la mort.20 
Rien ne décrit mieux l'étrange réalité d'un monde qui, des que I'on 
dépasse le monde mythique et donc celui de la «conversion» d'une réalité qui 
fut source de culpabilité, pour reprendre ici I'interprétation de Gilbert 
Durand, est un curieux mélange de beauté tranquille et de ce brusque 
changement qui, lui, est explosion de l'horreur au sein de ce décor d'un 
«matin paradisiaque»21. Karl Heinz Bohrer fait, avec raison, appel a 
Kierkegaard pour expliquer ce phénomene dans lequella beauté se heUl1e a la 
laideur22. Dans son ouvrage sur «la notion de peum, Kierkegaard indiquait 
que «le démoniaque est la soudaineté»23. Et ceux qui échapperent a la mort 
dans cette catastrophe ne cessaient, comme I'indique le journaliste du 
Spiegel. de décrire cette impression de calme et de beauté qui se dégageait de 
ce paysage d'automne, impression qui était était d'autant plus présente 
qu'elle échappa en un instant au regard des Américains qui vécurent 
personnellement ou devant la télévision ce désastre. La beauté n'est pas 
fragile. Elle est en fait l'objet d'un phénomene que Béla Balazs a 
parfaitement décrit dans son ouvrage sur «I'homme visible». L'image 
cinématographique et donc télévisée «a une actualité concrete et elle vit 
seulement au sein de celle-ci»24, ce qui signifie, aux yeux du critique, que le 
19 «Das Zweite Ron]» in Del' Spiegel,N° 36, 2.9.2002, p. 92 (<<A m Tag, der die Welt veriindert. 
strahlt der Himmel tiefblau wie aus dem Malkasten von Franz Marc».). 
20 Ibid.: p. 92 (<<Die Welt ist ein Poesiealbum. Und wird innerhalb weniger Minuten zu einem 
Totenbuch.»). 
21 Ibid.: p. 92 (<<Ein paradiesicher Morgem». 
22 Karl Heinz BOHRER: P/otzlichkeit, Edition Suhrkamp, Francfort s. M., 1981, p. 47. 
23 Soren KIERKEGAARD: Die Krankeit ZIl/Il Tode lInd Anderes,Cologne et Ollen, 1956, p. 599. 
24 Béla BALAZS: Der sichtbare Mensch oder die KlIllllr des Films, Suhrkamp Taschenbuch 
268 
film exige, «en particulier lors de la représentation d'évolutions psychiques», 
«une continuité sans failte de chaque moment visible»25. Mais il est clair que 
cette continuité n'est envigeable qu'a partir du moment ou les événements 
présentés ne se laissent plus considérer séparément, mais font bien partie 
d'un ensemble qui ne permet plus d'isoler le beau de l'horreur et cela avant 
tout lorsqu'il s'agit de représenter un paysage qui, contrairement a ce que 
laissait pressentir l'analyse mythologique ou meme politique, est un curieux 
assemblage de séquences diverses, mais inséparables dans la mesure ou elles 
constitue ce que Béla Balazs appelte cette «grele de petits moments de la vie 
matérielte qui doit, en fin de compte, tuer l'homme faible»26. 
Mais, derriere cette analyse d'une réalité dans laquelle la faiblesse de 
l'homme et la force des événements se voient confrontées, il ne faut point 
oublier la puissance de toute image qui, par sa répétition, impregne la réalité 
et crée cette «continuité sans faille» dont nous parle Béla Balazs. Parlant de 
«l'année des doubles tours «et des photographies politiques qui furent PU" 
bliées apres les événements du 11 septembre, Alexander Smoltczyk décrit a 
merveille l'importance du fait photographique, de sa «soudaineté», sur les 
créations visuelles qui suivirent: 
La photographie politique de I'année 2001 est soumise 
a une double exposition. 11 ne peut en etre autrement. Car 
toute photo a été surexposée par les événements du 11 
septembre. L'image des doubles tours de New York dégageant 
de la fumée s'est a ce point imprégnée dans la rétine qu'elle 
se pose comme un ombre sur chaque photoY 
Ainsi la stricte séparation de notion comme celle du Beau et de la Lai-
deur s'efface au profit de l'effroi, d'une notion qui ne résulte pas d'une stricte 
séparation de ce qui est source de joie, de satisfaction esthétique, et de ce qui 
est le résulat d'une intrusion de la soudaineté décrite par Karl Heinz Bohrer. 
Il est évident qu'il ne peut plus etre ici question de simplement re-
prendre l'analyse de Karl Heinz Bohrer sur «la génese de la belle frayeum28 
Wissenschaft, Francfort s. M., 2001, p. 29 (<<Das Bild aber hat eine konkrete Gegenwart und lebt 
nur in dieser.»). 
25 lbid.: p. 29 (<<Darum fordert der Film, besonders bei der Darstellung von seelischen Entwick-
lungen, eine Iückenlose Kontinuitat der sichtbaren Einzelmomente.»). 
26 lbid.: p. 31 «<Es ist ein dünnes Ragel kleiner Momente des materiellen Lebens, das den 
schwachen Mann zuletzt !Oten muss. Es wird eine Atmosphare geschaffen, in der er erstickt.»). 
27 Alexander SMOLTCZYK: «Das Jahr der Doppeltürme», Der Spiegel, 28.1.2002 (<<Das poli-
tische Foto des Jahres ist eine Doppelbelichting. Es geht nicht anders, denn jedes Foto ist durch 
die Ereignisse vom 11. September nachbelichtet worden. Das Bild der rauchenden Doppeltürme 
in New York hat sich so in die Netzhaut eingebrannt, dass es sich wie ein Schatten auf jedes Foto 
legt ( ... )).). 
28 Karl Reinz BORRER: Die Asthetik des Schreckens. Die pessimistische Romantik und Ernst 
Jüngers Frühwerk, Carl Ranser Verlag, Munich, 1978, p. 64 et suiv. 
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qui ne peut d'ailleurs se comprendre que dans un contexte littéraire, ce qui 
suppose un curieux mélange des esthétiques. Dans le cas de la représentation 
moderne, photographique et cinématographique, des événements, il faut tenir 
compte de phénomenes différents, mais non moins complexes. En effet toute 
vision de la société moderne n'échappe pas a la défintion qu'Oswald Spen-
gler donna de I'intéret qu'attache I'homme du vingtieme siecle a la vision de 
la laideur: 
Tou!e sa recherche s'orien!e non pas vers la vi e, mais vers 
le fai! de voir vivre, non pas vers la mor!, mais vers le fai! de 
voir mourir. 29 
Cette définition permet de mieux comprendre I'importance de la re-
présentation moderne de I'horreur. II n'est pas question de simplement s'en 
tenir a la saisie du moment exceptionnel que fut la destruction des tours, 
instant qui suppose une rupture entre le Beau et I'intrusion du désordre dan s 
la sérénité du paysage automnal. La confusion entre I'esthétique architectu-
rale et la fumée qui met fin a cette image idéale perd de son importance. II est 
d'ailleurs étonnant que la description de la douleur se résume, dans les ima-
ges présentées par la télévision, a la présentation d'un seul cas, celui des 
personne ou plutót de la personne qui ne trouve d'autre échappatoire a cet 
enfer de feu que le fait de se jeter dans le vide par I'une des fenetres de la 
tour. Or l'image n'a de valeur que dans la mesure OU le commentaire permet 
de mieux comprendre ce qui se passe, la personne qui se jette dans le vide 
n'étant que peu visible sur l'image. Mais c'est bien «le fait de voir mourim 
qui a toute son importance et qui permet de véritablement donner sa place a 
l'horreur dans ce paysage mitigé qui nous est présenté a la télévision. 
L'horreur n'est alors pas privée d'une certaine ambigulté. En effet, 
comme le remarque Oswald Spengler dans sa définition de la «peur mon-
diale» (<<Weltangst»), «ce qui se produit appartient irrévocablement au pas-
Sé»30. Mais l'image est a la fois reproductible a l'infini et elle est aussi 
présentée a de nombreuses reprises a la télévision, dans les joumeaux. Ainsi 
le passé s'empreigne dans le présent et il est bien évident que la surimpres-
sion du passé sur les images du présent est alors inévitable. L'horreur 
n'existe que si elle est le résultat d'une brusque intervention dans un univers 
apaisé. Mais, en meme temps, elle exige d' etre constamment présente dan s 
les événements qui suivent. Ce que les hommes politiques prennent comme 
référence de leur action contre le terrorisme trouve ici son retlet dan s 
29 Oswald SPENGLER: De,. Untergang des Abendlandes. Um,.isse einer MO/1Jhologie de,. 
Weltgeschichte. Deutscher Taschenbuch Verlag, Munich, 1997, p. 574 (<<Sein ganzes Suchcn 
richtet sich nichl auf das Leben, sondern das Leben-sehen, nicht auf den Tod, sondern das Ster-
ben-sehen.» ). 
JO Ibid.: p. 127 (<<Das Geschehen ( ... ) gch6rt unwiderruflich dcr Vergangenheit an.»). 
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l'esthétique me me de l'horreur qui met en évidence que, comme le soulignait 
Béla Balazs a propos du cinéma, «la culture semble prendre le chemin qui va 
de l'esprit abstrait au corps visible»31. La douleur n'est concevable qu'a partir 
du moment Ol! la personne humaine est menacée. Ce n'est pas par hasard que 
les joumalistes insistent sur ces épisodes exemplaires: 
Les images de ce jour se sont inscrites d'une maniere 
ineffa~able dans la mémoire collective de tous les téléspectateurs: 
des hommes désespérés qui, dans un demier acte de 
liberté, plutót sautent de 300 metres dan s une mort sure 
que de brfiler dan s cet enfer de flammes.32 
Mais l' expression de la douleur ne se résume pas a cette mise en sctme 
de la mort a travers le corps sacrifié des victimes. En effet il existe toute une 
série d'images télévisées qui ne tiennent compte des tours que comme d'un 
arrit~re-fond composé des fumé es qui se dégagent des tours de Manhattan. A 
l'avant-sd:ne, des hommes fuient leur lieu de travail et courent a travers une 
me de New-York. Cette image qui fit le tour du monde n'est intéressante que 
dans la mesure ou un homme, au premier plan, s'enfuit les bras écartés, 
comme un oiseau pret a s'envoler. Mais l'essentiel tient dan s petit détail: 
l'homme a la bouche ouverte. Et, comme l'indiquait Gilles Deleuze, la ques-
tion ici posée est bien de «peindre le cri plutót que l'horreum33. Citant Fran-
cis Bacon, Gilles Deleuze donne les raisons de ce choix qui est aussi 
apparemment celui du photographe. Tout d'abord il faut bien admettre que 
l'horreur en tant qu'abstraction reste «<1 un seul niveau» et va «raten> ce qu'il 
appelle «la tensioll». D'autre part, Francis Bacon précise le sens de cette 
affirmation: 
Ou bien je peins I 'horreur et je ne peins pas le cri, puisque je 
figure I'horrible; ou bienje peins le cri, etje ne peins pas 
I'horreur visible. Je peindrais de moins en moins I'horreur 
visible, puisque le cri est comme la capture ou la détention 
d'une force visible.34 
Ainsi la bouche peut etre définie comme «le contact le plus efficace 
avec le monde», «l'épreuve des choses»35. 
31 Bela BALAZS: op. cit., p. 21 (<<Überhaupt scheint die Kultur den Weg vom abstrakten Geist 
zum sichtbaren Korper zu gehen.»). 
32 «Das zweite Rom»: op. cit., p. 93 (<<Die Bilder dieses Tages haben sich unauslOschlich in das 
kollcktive Gediichtnis aller Femsehzuschauer eingebrannt: Verzweifelte Menschen, die in einem 
letzten Akt der Freiheit licber aus 300 Meter in den sicheren Tod springen als in dem Flammen-
infemo zu verglühen.»). 
33 Gillcs DELEUZE: Francis Bacon. Logique de la sensation. Edition de la Différence, Paris, 
1981, p. 41. 
34 [bid.: p. 41. 
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L'essentiel est alors l'existence de ce curieux rapports des choses et 
des gens a l'intérieur meme de ce reportage photographique sur le drame 
new-yorkais. En effet toute définition de l'horreur et, par la meme, de la 
laideur d'un monde voué a la terreur ne se laisse comprendre que si l'on 
constate la transformation des principes qui guident cette représentation de 
l'horreur. II existe en fait une superposition de plusieurs procédés techniques 
qui permettent de créer une atmosphere de contraste entre le Beau et le Laid 
qui s'associe dans la vision de cette catastrophe: la présence d'un cie! bleu 
dont se dégage le charme d'une journée d'automne se superpose a celle de la 
destruction des tours. Le calme serein du paysage est troublé par I'intrusion 
de l'avion, de l'instrument de destruction de l'ordre du Beau au profit d'une 
soudaine apparition de l'instrument de destruction qu'est l'avion. La fumée 
se dégage dans le cie! bleu de l'automne. Alors que la conception classique 
du Beau et du Laid supposait une négation du Beau par le Laid, ce que Karl 
Rosenkranz appelait la «défiguratioll»36, la vision actuelle du Laid ne s'isole 
pas de celle du Beau, mais au contraire se superpose a celle de la sérénité 
harmonieuse. Cette méthode, que Béla Balazs appelle «impresssioniste»37, 
permet de mettre en valeur la rupture qui est a la base de toute douleur. Mais 
la photographie, il ne faut jamais l'oublier, qu'elle prenne la forme d'une 
image télévisée ou d'une simple carte postale, a ses limites. Des qu'il n'est 
plus possible de tout représenter dans un cadre limité, l'essentiel est de souli-
gner I'opposition qui existe entre deux moments de la réalité qui sont alors 
regroupés au sein d'une seu le image, le bleu du cie! et le gris métallique des 
avions. Dans la mesure ou l'essentiel est non pas de «saisim les choses, mais 
bien de les «percevoim38, la confrontation du Beau et du Laid, source de la 
douleur, permet d'avoir présent a nos yeux la réalité des faits, tout en évitant 
de nous attirer dan s le lieu OU elle se déroulé9. Cet effort pour redéfinir 
l'esthétique architecturale par rapport a la douleur garde sa réalité mythique, 
meme si l'on doit tenir compte d'une évofution qui transparait d'ailleurs dans 
certaines affirmations dont celle du poete Gerd Adlolf qui, en 1980, décrit la 
menace qui pese sur toute tentative humaine pour dépasser la réalité banale: 
Approche de trop pres du soleil 
Ou ne décole pas du SO\.40 
35 Ulrich RAUFF: «Chemie des Ekels und des Genusses» in Die Wiederkehr des Korpers, Franc-
fort s. M., Edition Suhrkamp, 1982, p. 254 «dm Mund findet (oo.) die nachhaltigste Berührung 
mit del' Welt (oo.), die Prüfung der Dinge.»). 
36 Karl ROSENKRANZ: A'slhetik des Hiisslichen, Reclam Leipzig, 1996, p. 138. 
37 Béla BALAZS: op. cil., p. 55. 
38 Horst BREDELAMP: «Politische Theorien des Cyberspace» in Krilik des Sehens, Reclam 
Leipzig, 1999, p. 339. 
39 ¡bid.: p. 338. 
40 Mylhos Jkarus, Reclam Leipzig, 1998, p. 170 (<<Ka m zu nah an die Sonne / oder vom Boden 
nicht los.»). 
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L'effroi dépend de la distance qui nous sépare du sol et ce n'est pas 
par hasard que de nombreuses images de la destruction des tours new-
yorkaises présentent le haut des tours attaqués par les avions ennemis en 
évitant soigneusement de nous offrir une image complete des tours. 
L'opposition entre le ciel bleu noirci par l'incendie qui se développe dans les 
tours, oppose les verticales des constructions humaines et laisse transparaitre 
cet «approche» du ciel qui est source de dangers et d'horreur. A la douleur 
que symbolise la fumée et parfois le mélange du noir et du jaune s'oppose ce 
ciel dont les tours ne peuvent plús émerger dans la mesure Ol! la fumée efface 
le sommet de l'entreprise architecturale. L'effroi dépend ici de la distance qui 
sépare l'objet vu du spectateur: 
Il m'est présent sans m'attirer dans son présent4 \ 
Comme le souligne Hans lonas, le fait de voir «assure une distance 
par rapport a l'agressivité du monde» qu'il est alors permis d'«observem42 . 
Ainsi con.¡;ue 1 'image de la douleur hllmaine n 'est présente que dans la 
mesure Ol! le spectateur est capable de voir la rupture entre l'hannonie exis-
tante et la brutalité de l'acte destructeur. 11 y a non pas une image du Beau 
séparée de celle de l'horreur, de la Laideur exprimée par la soudaineté de la 
violence, mais une coexistence des deux qui résulte avant tout de la distance 
a laquelle le spectateur est soumis par rapport a I'acte observé. 
Cette vision de I'univers partagé entre la sérénité des lieux et la vio-
lene e de l'acte humain trouve évidemment son reflet dans I'affirmation poli-
tique d'une confrontation d'un monde du bien et d'un monde du mal qu'il 
s'agit de combattre. Cependant cette vis ion poJitique ne tient pas véritable-
ment compte de ce qui est en fait essentiel dan s l'imagerie du drame: la pré-
sence du corps humain dans ce décor, image qui ne correspond plus a celle 
décrite précédemment. En effet il suffit d'observer a nouveau l'image repré-
sentant des hommes s'enfuyant pour échapper a l'écroulement des tours de 
Manhattan. L 'arriere-fond de 1 'image représente un nuage de fumée qui, en 
réalité, permet de ressentir toute l'ampleur du drame et d'exaspérer la douleur 
des spectateurs. Béla Balazs, parlant de «l'impressionisme cinématographi-
que)), a parfaitement résllmé cette situation: 
Dans un nuage de fumée, par exemple, une beaucoup plus 
grande quantité d'etres humains peut disparaitre qu'elle n'est 
visible sur un terrain éclairé. Ici on n'en voit que 100.000, la-bas 
on en pressent des millions.43 
41 Hans JONAS: «Der Adel des sehens. Eine Untersuchung zur Phlinomenologie der Sinne» in 
Kritik des Sehens, op. cit., p. 263. 
42 [bid.: p. 266. 
43 Béla BALAZS: op. cit., p. 55 (<<In einer Rauchwolke zu beispiel kann einc vicl grossere Mens-
chenmenge verschwinden, als auf einem beleuchtetcn Fcldc sichtbar zu machen isl. Hicr sehen 
wir nur Hunderttausende, dort ahnen wir, f1ihlen wir Millionen.». 
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L'ampleur du drame dépend ici a la fois de l'environnement et de la 
présence au premier plan d'hommes qui ne traduisent pas un certain état 
psychologiqlle, mais «des états d'etres, traversés, battus mais actifs»44, ce que 
Francis Bacon découvrait dans la séquence de l'escalier d'Odessa du Cuiras-
sé Potemkine d' Eisenstein (1925 )45. La douleur est dans le mouvement des 
etres, dans l'importance donnée a l'expression de la bouche. C'est le corps 
, qui permet, par ses mouvements, de décrire la réaction de l'etre humain face 
au drame san s accepter de donner a la douleur une forme psychologique. Elle 
est toute enliere dan s cette confusion entre l'importance des masses hllmaines 
enfuies dans la fumée el la solitude du combattant; ce sont «les traits du lot 
commUll». La douleur n'est que le retlet corporel de la banalité des actes 
soumis a la soudaineté de l'horreuf. 
44 Christophc Domino: Faneis Bacol/, Monslre de la peinlure, Découvcrtes Gallimard, Pliris, 
1996, p, 95, 
4S lb id, : p, 94, 
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